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は じ め に
イェイツ（William Butler Yeats 18651939）がアーネスト・フェノロサ
（Ernest Fenollosa 18531908）の遺稿を通して日本の能楽を知り，Four
Plays for Dancers（1921年10月）としてその形式を取り入れ，詩劇の新たな
境地を切り開いたことは広く知られている。彼が能楽を知る過程を簡単にま
とめておくと次のようになる。フェノロサがお雇い外国人教師として日本に
滞在した期間に，梅若実に能を習った。その際稽古の必要上，平田禿木の協
力を得て能の何十曲かを英訳した。(禿木－フェノロサ稿)1フェノロサは没
後，その遺稿は1912年夫人メアリーからパウンドに託された。パウンドはそ
の遺稿に高い文学性を見いだし，Certain Noble Plays of Japan（『或る日本の
高貴な劇』)2としてイェイツの序文とともに1916年に出版している。この中
には『錦木』,『羽衣』,『熊坂』,『景清』などが収められている。さらに同年，
ロンドンでパウンドは ‘Noh’ or Accomplishment, A Study of the Classical Stage of
Japanを刊行したが，これにはさらに次の『通小町』,『須磨源氏』,『猩々』,
『田村』,『経政』,『砧』,『葵上』,『杜若』,『張良』,『絃上』などの十曲が加
えられた｡これらはすべてフェノロサの遺稿をパウンドが詩人として修正し
たものである。また時代の現象としてみるならば，包括的には能楽への関心
はオリエンタルなものへの関心の現れのひとつであり，ジャポニスムなども
含め，当時のもっと大きなパラダイムに包含されて然るべきものであろう。
イェイツがパウンドと知りあったのは1909年のことである。その後急速に
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ふたりの関係は深まり1913年から1915年の冬には，サセックスのストーン・
コテッジ（Stone Cottage）でともに過ごした。よく知られているように，
このときイェイツは彼を通じてフェノロサの遺稿について知った。イェイツ
が能楽を自分の詩劇に取り入れてゆく過程で，パウンドが中心的存在であっ
たことは言うまでもない。しかし彼の他にも，重要な役割を果たした人物が
ふたりいる。ひとりは『千夜一夜物語』の挿絵画家として知られたエドマン
ド・デュラック（Edmund Dulac 18821953）であり，もうひとりは伊藤道
郎（いとう・みちお）である。(“Mr. Dulac’s mastery design and Mr. Ito’s
genius of movement”）デュラックは，挿絵画家としての力量をいかんなく
発揮して1916年初演の At the Hawk’s Well（『鷹の井戸』）ではクフリーンと
老人のマスクと衣装，背景，照明そして音楽までも手がけた。この劇は一見
したところ灰色と黒を基調しているかにみえるが，その幻想的な風景とデュ
ラック特有の『ルバーイヤート』的色彩が反映されるコスチュームなどには，
ラファエル前派の残照が色濃くみられる。デュラックと道郎が参加したのは,
『鷹の井戸』を上演する際に，イェイツが東洋芸術や音楽に詳しい人物を捜
していたところ，パウンドがふたりを彼に紹介したのがきっかけといわれる。
ふたりのなかで，デュラックがイェイツの演劇で果たした意義に以前に論じ
たので本稿では省略する｡3 もうひとりの伊藤道郎について本稿の冒頭で言
及しておきたい。
１
イェイツが，道郎について「悲劇的イメージとしてとらえたことで（彼は）
わたしの想像力を喚起した」(『或る日本の高貴な劇』序文）と語っているよ
うに，彼の能楽への知識よりむしろ表現力のある彼の舞踏そのものが能楽へ
のイェイツの関心をいっそう高めたといえる。このような道郎とはどのよう
な人物であったのだろうか。彼についてイェイツとの関連での論究は意外な
ほど少ない。道郎に関するもっとも詳細な研究は，ヘレン・コールドウェル
によるものがあるほか，イサム・ノグチに関する研究書のなかにも道郎につ
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いての記述が散見される｡4 道郎は旧服部時計店（旧博品館）を設計した建
築家を父に東京神田に生まれた。弟には，のちの演出家として名を馳せた千
田是也，舞台美術家となる伊藤熹朔などがいる。道郎は母喜美栄の影響でオ
ペラ歌手三浦環のもとで音楽の指導をうけた。ドーレ・アシュトンは『評伝
イサム・ノグチ』のなかで，道郎の交遊について,「道郎はノグチにジュー
ル・パスキンとフジタへの紹介状を書き与えたばかりでなく，ウィリアム・
バトラー・イェイツとエズラ・パウンドのことを，そして彼らとヨネ・ノグ
チとの関係のことも話した」と彼の華やかな経歴と広い交流が若いノグチの
関心を引いたことを述べている。(同書34頁）こうしたことから1926年ニュ
ーヨークで『鷹の井戸』が上演されたときには，道郎の依頼でイサム・ノグ
チが製作したマスクが使用されることになる。
17歳のとき，音楽と声楽を学ぶためにヨーロッパに留学した。だが，1911
年，道郎が18歳のとき，パリでロシアバレエのニジンスキーの舞踏を，ベル
リンではモダンダンスの先駆者イサドラ・ダンカンを観て，彼らの影響を受
け舞踏家を志すようになり，ドレスデン近郊のダルクローズ学院（Dalcroze
Institute）に入学する。道郎が渡欧した頃は，モダンバレエの先駆者ニジン
スキーの『牧神の午後』,『春の祭典』などによって，バレエの革命が進んで
いた時代であり，ダルクローズ学院は舞台人から注目を集めていた。ちなみ
に，道郎在籍時にそこで教えていたマリー・ヴィグマンは，ルドルフ・ラバ
ンの影響を受け，絵画のドイツ表現主義と呼応して，人間の内面を見つめた
踊り，表現主義舞踊を作り出した人物である。(志賀信夫「世界をかけた舞
踏家」海外移住 第607号 2002年）
しかし，１年間ダルクローズ学院で学んだものの，第一次大戦の勃発でロ
ンドンにやむなく避難することになるが，このロンドン滞在がのちの道郎を
決定づけてゆくことになった。この頃ロンドンにいた道郎の周辺にはどんな
人々がいたのかを述べておきたい。道郎がロンドンにやって来たのは1914年
のことである。ロンドンには第一次大戦中難を逃れて多彩な人々が集まって
いた。高名な画家フジタ（藤田嗣治）もその中のひとりであった。また，イ
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サム・ノグチの父親であり詩人の野口米次郎（ヨネ・ノグチ）も住んだが，
彼の最初の訪問は，1903年から04年にかけて27歳の時であった。この時は，
ヨネ・ノグチは「霧のロンドン・牧野」で知られる画家の牧野義雄と共同生
活をしている。ふたりはサンフランシスコ時代から旧知の間柄であった。
この10年後，1913年から14年にかけて再訪したとき，ヨネは道郎と出会っ
たといわれる。野心家のヨネ・ノグチは異色の東洋詩人としての立場を巧み
に利用してブラウン紙による詩集を自費出版し当時の文壇で名をなしていた
文学者たちに贈呈した。これが功を奏して，イェイツやパウンドも含めて多
くの作家たちと交遊の輪を広げた。ノグチとイェイツが初めて知りあったの
は，1903年に遡る（レオニー・ギルモア宛書簡)。1914年１月，彼はストー
ン・コテッジにイェイツを訪ねたとき，エズラ・パウンドにも出会うが，そ
の頃パウンドはフェノロサが翻訳した能楽の曲目をまとめている時期であっ
た。このロンドン再訪時に，ヨネ・ノグチはイェイツの紹介でジェイコブ・
エプスタインやアンリ・ゴーディエ＝ブルゼンスカなどの抽象芸術家とも親
交を結んでいる。ちなみに，イェイツが詩や『幻想録』で好んで扱うルーマ
ニア人の抽象芸術家，ブランクーシは，1927年パリ時代のイサム・ノグチの
師でもあった。こうしてみると，当時のロンドン社会にあってイェイツと日
本のアーティストグループとの交流の接点が垣間見えてくる。(『野口米次郎
選集３』）
数年後，イェイツはヨネ・ノグチ宛書簡で，安藤広重の浮世絵を賛美して
東洋美術への自分の傾倒ぶりを語っている。彼が東洋美術に見いだしたのは，
装飾の排除（simplicity）であった。イェイツはスコットランドのバラッド
と古いアイルランドの物語にもそれと同じ簡素さを感じている。イェイツは
「自分も装飾を排除したいのだが，その方法をみつけだせない」と述べてい
る。(1921年６月21日付ヨネ・ノグチ宛書簡）
道郎は父親からの援助を打ち切られて日々の生活にもこと欠くようになっ
た。あるとき，第一次大戦期作家のパトロンとして著名なレイディ・オット
ライン・モレル（Lady Ottoline Morrell 18731938）に招かれた人物の誘い
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でそのパーティに出ることがあった。そこにはイェイツ，スタージ・ムーア，
ジョージ・バーナード・ショーなどの当時の錚々たる著名作家が招かれてい
た。その席で彼は舞踏を所望されてショパンの曲に見事な舞を見せた。これ
が評判となり，その後にも百人もの客が招かれたキュナード夫人（Lady
Cunard）のディナー・パーティに招かれて同じ舞踏で招待客を魅了した。
(ヘレン・コールドウェル45～46）そのパーティには偶然アスキス英国首相
も招かれていた。このパーティの情景をパウンドは『ピザン・キャントス77』
においてまさに簡潔に表現している。
So Miscio sat in the dark lacking the gasometer penny
but then said : “Do you speak German?”
to Asquith, in 1914 （The Cantos of the Ezra Pound 469）
ここには，以下のような内容が語られている。道郎の生活はガス代を支払う
余裕がなく，明かりをともすことも出来ず暗がりに座る日々であった。彼は
英語が不得手でドイツ語が得意だったため，パーティで話しかけられた客に
やむを得ず「ドイツ語が話せますか」と言った後，ふたりはドイツ語で会話
を交わしたという。その白髪の紳士とはアスキス英国首相であったことが後
になってわかる。1914年のことだった。これにはさらに後日談があり，首相
は困窮をきわめていた道郎に20ポンドもの小切手を送ってきてくれたという。
このパーティでの成功がもとで，道郎は舞踏家として名を知られるようにな
った。社会全体の風潮がオリエンタルな風潮に対して，自国と差異をみいだ
せる文化に対して関心が高まった時代にあったことを考慮すれば，能楽への
関心が決してイェイツだけの特別なものでなく，大きな時代のうねりのなか
の支流であったことが理解できる。またロンドンに住んでいた日本人のアー
ティストとの交流もイェイツの関心を深めるものになった。道郎は能楽を実
際に知らなかったことを証明するものとして，パウンドが能の翻訳を見せた
とき,「能ほど退屈きわまるものはありません」と述べた道郎の言葉がよく
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引き合いに出される。しかしパウンドに依頼されたとき当時のロンドンに住
んでいたふたりの日本人から，道郎はかなり詳しく指導を受けたといわれる。
そのふたりとは偶然ロンドンに来ていた道郎の中学時代の同級生の画家であ
るが，ふたりは謡曲に通じていたので，道郎は彼らを伴いイェイツとパウン
ドに謡曲を聞かせに行ったほどである。
イェイツに「私の劇はある日本の舞踏家のおかげで出来た」と言わしめた
ものの，道郎は能楽にはさほど知識がない舞踏家といわれることが通説であ
ったが，このような周囲の状況を考慮すると，想像以上に理解を持ち合わせ
ていたのではないかと考えられる。また道郎は幼少時代に同じく伝統芸能で
ある歌舞伎の稽古も受けている。こうした点から総合的に考えると，能楽は
そのままではイギリスの演劇に理解されるものではないという信念から，内
面性を表現する表現主義的な舞踊によって意識的に翻案を施したうえで，西
洋人にも理解が可能で，かつ彼らが希求していた舞踏を提供しようとしたの
ではないだろうか。
また次のようにも言うことができるだろう。イェイツが探していたものが
能楽にあったのであり，けっしてその影響を受けたわけではない。たとえば，
ゴードン・クレイグは仮面の効果をすでに説き，イェイツの『砂時計』の演
出をしたとき，仮面を「道化」に使用したことがあった。とはいえ，中心的
な役柄で用いられたのは近年初めてのこととイェイツは語っている。また，
クレイグは象牙色のスクリーンを考案して，舞台背景から装飾を排除しよう
としたが，理念的にはその延長線上に能の象徴性を重んじる上演形式があっ
たといえよう。さらに重要なことは，伝承民話と劇との関係であろう。取り
扱いを誤ると泥臭いものとなりかねない民話が，能楽では「夢」と一体化し
実に洗練された形で用いられている。アイルランド民話はイギリスとの差異
を示す好例であったが，彼がそれを劇に用いる方法を考えていたとき，能は
まさしく適した様式をもっていた。ローゲンバック（Logenbach）が指摘す
るように，道郎はパウンドとイェイツに能を正しく理解させたのではなく，
むしろ彼らが待望していた劇を実現させるのに一役買ったという方がふさわ
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しい言い方であろう。
さて次にイェイツが読んだと思われるパウンドの翻訳の註から重要な箇所
をあげておこう。パウンドは，ギリシア劇と比較して次のように述べている。
One must read or ‘examine’ these texts ‘as if one were listening to mu-
sic’. One must build out of their indefiniteness a definite image. The plays
are at their best, I think, an image, that is to say, their unity lies in the image
they are built up about a it as the Greek plays are built up about a single
moral conviction.
（The Translations of Ezra Pound 247）
「ギリシア劇がひとつの道徳的信条にもとづいて構成されるように，能はイ
メージにもとづいて成り立つ」こと，つまり，劇全体が一つの心象となり，
そこにイメージの統一性が存在すると述べている。さらにギリシア演劇は，
よく知られた物語の再現であるのに対して，能は伝承民話に基づいているこ
とを述べている。エリオットもこのパウンドの見解に触れながら,「能の
『心象』の性格が，劇を短いものにしてしまう。また修辞の発達もさまたげ
る。そしてもう一つ，そこから生じることは，対話が決して会話にならない
ことだ」と述べている。パウンドは,『錦木』の紅葉,『高砂』の松,『羽衣』
の羽衣などをその実例としてあげている。パウンドの見解はあらたな劇の様
式を模索していたイェイツに何らかの示唆を与えたものと考えられる。イメ
ージの統一の問題に関して言うなら，道郎の演じた「鷹」の舞はまさにこの
詩劇を統一するイメージとなっている。また，能の言葉が意味不全ではっき
りしないとき，キリの舞の情趣によって補われる。というのは，能は情趣と
いう点で統一性をもっているからである。イェイツの詩劇でもその終了場面
で，パウンドが述べたキリの舞によるシンボリズムが用いられている。
イェイツが舞台の演出効果で能から得たものの一つに，制約を感じてきた
ステージの背景画つまり平面的絵画に代わるものを見つけたことであった。
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これは彼がちょうど，斬新といわれたクレイグの舞台の演出に行き詰まりを
感じ始めた時期と重なる。
......I do not think of my discovery of mere economy, for it has been great
gain to get rid of scenery, to substitute for a crude landscape painted upon
canvas three performers who, sitting before the wall or a patterned screen,
describe landscape or events, and accompany movement with drum and
gong, or deepen the emotion of the word with zither and flute.5
上記のごとくイェイツは,「たんに舞台から装飾を排除した」ことだけでな
く,「三人の奏者を用いることで，(舞台の）背景画をなくす」ことができた。
奏者は，模様のある幕の前にすわり，ツィターとフルートの伴奏に合わせて
風景や出来事を詠うことで情感を深めた。このように，ヴィクトリア朝の背
景画に代わり，リズミックな舞踏や仮面そして話の進行役となるコーラスと
いった能の舞台演出を取り入れることで，彼の劇は立体的な表現力を，別の
言葉では彫刻的な深みをもつことが可能となった。
２
『錦木』の英訳は1914年５月号の『ポエトリ』誌上で，パウンドにより掲
載された。彼の『錦木』に対する評価は「この日本の劇の発見はこの雑誌が
発行されて以来，われわれの得た最良の好運」という彼の手紙からうかがわ
れる。実際,『錦木』は能の翻訳のなかで最も成功した例とも言われ，それ
はエリオットのエッセイの中でも裏付けられる。彼は “The Noh and the Im-
age”（The Egoist, August 1917）において，‘Noh’ or Accomplishmentの翻訳文
について言及している。このなかでエリオットは，劇と註とを別の版にまと
めることを要望している。現在のような版では，教科書のようなものとなっ
てしまい，文学としての能楽の本質的価値が見落とされてしまうからである。
つまり，彼は能楽の文学的価値をそれだけ評価していたことに他ならない。
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エリオットは,「パウンドが最もパウンドらしい文章を書いているとき，そ
れがもっとも原作に忠実な文章となっている」とし，原作『錦木』と同じく
その翻訳 Nishikigi（または The Decorated Wand）に高い評価を与えている。
彼は,「この書の翻訳の大部分はこれに匹敵する出来ばえをみせている」と
し最も美しい部分として以下の部分を引用している。
Tangled, we are entangled. Whose fault was it, dear? tangled up as the
grass patterns are tangled up in this coarse cloth, or as the little Mushi that
lives on and chirrups in dried sea-weed. We do not know where are to -day
our tears in the undergrowth of this eternal wilderness. We neither wake
nor sleep, and passing our nights in a sorrow which is in the end a vision,
what are these scenes of spring to us? This thinking in sleep of someone
who has no thought of you, is it more than a dream? And yet surely it is the
natural way of love. In our hearts there is much and in our bodies nothing,
and we do nothing at all, and only the waters of the river of tears flow
quickly.
（Certain Noble Plays of Japan 13）
エリオットは，この翻訳が「どれだけがフェノロサであり，どれだけがパウ
ンドなのか」分からないが,『錦木』のこの一節を引用して「ここには原作
と翻訳者の融合がみごとに成立している」と述べている。実際のところ，フ
ェノロサ，パウンド，そしてイェイツの共同作業という見方が強い。つまり，
平田禿木が書いたフェノロサ原稿をパウンドが修正し，さらにストーン・コ
テッジで最後の冬を過ごしたときにイェイツが語彙選択にあたって示唆と修
正を加えたものである｡5 Certain Noble Plays of Japanの４篇について，パウ
ンドが能劇の英訳表現を考えだすとき，イェイツの示唆を求めたと，ローゲ
ンバックは指摘している。たとえば,『錦木』の翻訳文の語句の使用につい
て，イェイツは ‘ornate’, ‘void’, ‘tryst’などの語彙の代わりに，‘painted’, ‘emp-
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ty’, ‘marriage’にそれぞれ変えるように示唆している｡7 このとき，隣室でイ
ェイツは At the Hawk’s Wellの草稿と序文を書いていた（ジョン・クイン宛
書簡)。アーサー・ウェイリーの The Plays of Japan（1921）の文献目録
のなかには，それ以前に出版された能楽関係の資料があつめられている。そ
れによれば，これ以前にも断片的ではあるが，英文による能楽紹介の文献は
1880年のチェンバレンに始まってこの時までに10篇以上書かれていたことが
わかる。
フェノロサは能楽について次のように，能の美しさは「(イメージの）集
中」にあり，衣装，歌舞，詩が一体化する点にあることを述べている｡8
The beauty and power of Noh lie in the concentration. All elements－cos-
tume, motion, verse, and music－unite to produce a single clarified impres-
sion. (“Fenollosa on the Noh”)9
最初の詩劇『鷹の井戸』の概要は以下のようなものである。大海の孤島に
老人が不死の水を求めて何十年も井戸のそばで待ち続けている。井戸は舞台
の上の四角な青色の布によって示されている。時代はアイルランドの英雄時
代である。井戸から不死の水は全く湧き出さないのではないが，その水が湧
き出る度に，泉の守護神である「鷹」が乙女の姿をして「鷹」の舞を踊り，
それに魅せられて老人は眠らされてその水を飲む機会を逃してしまう。そこ
へ奇跡の水の話を伝え聞いたクフリーンがやって来る。老人は彼に島を出る
ことを懇願するが，彼も不死の水を求めて湧き出るのを待ち続ける。クフリ
ーンが着くとほどなく，不死の水は湧き出る。だが，やはり,「鷹」が舞を
踊り始め，老人は眠らされる。そして，クフリーンはその踊りに魅せられて
彼女と共に去ってゆく。クフリーンは超自然（運命）に戦いを挑んで森へ向
かうのである。三人の楽師が能の地謡のように観客の脳裏に実際の光景のイ
メージを浮かび上がらせ劇の説明役をつとめる。
この劇の登場人物はクフリーンと老人，井戸の番人それに三人の楽師であ
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る。本来の能の役割からすれば，ワキ方とはシテ方の演技を引き出すもので
あることからワキ方の演技は現実的，直線的，散文的であるのに対しシテ方
の演技は夢幻的，曲線的，詩的な要素を持つといわれる。こうした相違が一
番はっきりするのは夢幻能の場合である。要するにシテは能の中の最も美し
い部分を丹念にワキ方によって作り上げられた舞台設定の中で舞うものであ
る。こうしたところから厳密に能の形式に則ってイェイツがこの劇の役を振
り分けたとすれば，シテは「鷹」ということになるであろうし，道郎の踊る
「鷹」の舞が象徴的に主題を表現していることになる。この「鷹」の舞は老
人とクフリーンの性格の対立をかすませてしまうほどである。能におけるド
ラマツルギーはこうした二者の間には存在しない。つまり主役（シテ）一人
の演技を見せることを能は建前としたものであり，シテとワキとの対立のう
ちに筋書が進行するものではない。劇としての能楽は，シテの人格の内部に
おける対立する二重の状態を設定し，その対立に劇の本質が成立し展開する
契機を見出すことによって生まれた。このような二重の状態とは，一口で言
えば，人間の内部における死と生の対立であり，祭事に起源を持つ能では，
神と人間との対立でもあった。さらにその様式が確立されれば，夢幻と現実，
狂気と正気，過去と現在，老年と壮年等々の対立契機が生まれていった。こ
のようにして生まれたのが，前ジテと後ジテとの対立を有する複式能である。
こうした複式能の形式は，彼の２番目の詩劇 The Only Jealousy of Emer
（1917年１月）でさらに発展してゆく。この誌劇では［クフリーンの霊］と
［クフリーンの姿］というふたつの仮面を着ける試みをしている。クフリー
ンと悪霊ブリクリュー（Bricriu）に憑かれたクフリーンとの対立を用いて劇
を進行している。マスクを用いることで，劇中で登場人物の characterization
の変化に挑戦したのがこの詩劇であり，その意味で能楽と類似したところが
ある。
The Only Jealousy of Emer was written to find what dramatic effect could
be got out of a mask, changed while the player remains on the stage to sug-
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gest a change of personality. (Plays and Controversies 332)
彼は『エマー女王のただ一度の嫉妬』が，演者が舞台にいる間に人格の変化
を暗示するために取り替えられた仮面から得られる劇的効果がどのようなも
のであるかを知るために書かれたことを述べている。またイェイツは1914年
のスウェーデンボルグに関するエッセイ中で『葵上』の亡霊について述べて
いるところがある。そこで,『葵上』には悪霊に取り憑かれた亡霊を祓い清
める主題があり,「金色の眼をしたすごみのある面」(般若）を着ける踊り手
がこの悪霊を表現していると述べている｡10
The Japanese Noh play Awoi no Uye has for its theme the exorcism of a
ghost which is itself obsessed by an evil spirit. This evil spirit, drawn forth
by the exorcism, is represented by a dancer wearing a “terrible mask with
golden eyes.”
（Visions and Beliefs of the West of Ireland 324）
なお題名となった葵上は登場せず舞台正面に置かれた小袖が病床の彼女を表
している。この曲目の概要は以下のようなものである。正妻の葵上は物の怪
に悩まされるので，巫女に祈祷をさせると六条御息所の生霊（前ジテ）が現
れ，葵上への嫉妬を述べる。六条御息所の葵上への嫉妬が，生霊となって葵
上を苦しめているのである。横川小聖が呼ばれ祈祷を始めると，怨霊が忍び
寄り，般若面の鬼女（後ジテ）となって小聖と激しい立ち回りを展開したの
ち，法力に祈り伏せられる。能の『葵上』は，六条御息所の激しい情念を描
く非常に劇的な作品といわれる。つまり，前ジテは六条御息所の生霊で泥眼
の面によって表され，後ジテは六条御息所（鬼形）で般若の面（嫉妬を示す）
によって具現された。ここでの泥岩（前ジテ）から般若（後ジテ）への変化
は，御息所のもつ激しい情念から生まれた。しかしパウンドは『葵上』の曖
昧である理由を生霊への理解の差から異なる解釈をしている。彼によれば，
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この劇が曖昧な点は，舞台上の六条御息所の姿が葵上自身の嫉妬から生まれ
た妄想であることによる，と述べている｡11 つまり，葵上は自分の情念に悩
ませられて，第１場では六条の姿をした幻影に取り憑かれる。続いて第２場
ではそれは悪霊（般若）と化す。パウンドは現代心理学を例にとり自分のパ
ーソナリティを他者のそれとを混同する強迫観念を抱く人が実在することと
同じであると述べている。第２点目に，ふたつの幻影（泥岩と般若が示す）
の関係である。パウンドは，第２場の悪霊は六条の情念から生まれたと解す
るには無理があり，葵上自身の激しい嫉妬によるものと考えた方が一貫性が
ある，と述べている。しかしイェイツの場合は，前の引用文からすれば，前
ジテ，後ジテ，いずれも御息所が悪霊に取り憑かれたもの考えたものと判断
できる。イェイツは彼自身の『葵上』に対する解釈から悪霊ブリクリューが
乗り移った［クフリーンの姿］をつくり上げていった。
Emer. What do you come for ; and from where?
Figure of Cuchulain. I have come
From Manannan’s court upon a bridleless horse.
Emer. What one among the Sidhe has dared to lie
Upon Cuchulain’s bed and take his image?
Figure of Cuchulain. I am named Bricriu not the man that
Bricriu,
Maker of discord among gods and men,
Called Bricriu of the Sidhe. （Variorum Plays 543）
「ブリクリュー」とは悪霊であり，愛する者たちの仲を割くと同時に，エマ
ーの嫉妬をかきたて，クフリーンと妖精との間に不和をもたらすものである。
この「ブリクリュー」と『葵の上』の生霊には，憑依による人格変化という
点で似たところがある。
舞台では,『葵上』で泥岩（前ジテ）と般若（後ジテ）のふたつの面が用
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いられたように，クフリーンにおいても同じような手法がとられた。つまり,
［クフリーンの姿］と［クフリーンの霊］というふたつのマスクが用いられ
ている。イェイツの『葵上』への解釈がクフリーンのマスクに投影されてい
ることがわかる。しかしそれはマスクに限ったことであり，ふたつの劇には
大きな隔たりがあるのは当然のことである。能においてはシテの全体的な空
間の中にワキ，地謡などすべての要素が従属して発展してゆくのに対して，
イェイツの場合は同じ力をもった２人の登場人物の抗争によって劇が発展し
ている。
３
The Dreaming of the Bones（1917年８月）は３番目に書かれた舞踏劇であ
る。前章で述べたように『錦木』はフェノロサ・パウンドの翻訳のなかで最
も成功した例と言われる。伝承民話の劇への導入方法という点で，この作品
は『錦木』と類似性がある。この意味で他の３篇に比べて手法，内容ともに
最も能との関連性がみられる作品である。
この作品は，生前に遂げられなかった男女の恋が旅僧の回向によって遂げ
られるという民話に基づいて作られた作品である。イェイツはグレゴリー夫
人の著作に収めたエッセイのなかで,『錦木』について語っている部分があ
る。
In a play still more rich in lyric beauty, a priest is wandering in a certain an-
cient village. He describes the journey and the scene, and from time to time
the chorus sitting at the side of the stage sings its comment. He meets with
two ghosts, the one holding a red stick, the other a piece of coarse cloth, and
both dressed in the fashion of a past age, but as he is a stranger he supposes
them villagers weaning the native fashion.
（Visions and Beliefs of the West of Ireland 341）
英米評論 № 20
114
─ ─
（『求塚』以上に）抒情的な美しさに溢れた劇で，廻国の僧がある鄙びた村
へやって来る。僧は旅とその風景を語り，舞台の一端に座した地謡がそれを
補う。僧は，ふたりの亡霊に出遭う。男は赤く彩った木を持ち，女は粗末な
細布を持っていて，ふたりとも昔の装いをしていることから，他国人に住む
僧は男女がその土地の服装をした村人だと思う。ここでイェイツは『錦木』
の物語だけでなく，旅僧の登場に始まる夢幻能の展開に着目している。典型
的な夢幻能の形式とは，前場はワキの出場 シテの登場 両者の交渉
シテの物語 シテの中入り，という五段組織をとり，後場もこれに準
ずるが最後に切りの舞が行われる。しかし夢幻能がシテ中心に作られたこと
は，キリの舞にみられるように能がその本質として歌舞一体の芸術であるこ
とを示している。さらにイェイツの説明をみたい。
To the priest they seem two married people, but he cannot understand
why they carry the red stick and the coarse cloth. They ask him to listen to
a story. Two young people had lived in that village long ago, and night after
night for three years the young man had offered a charmed red stick, the
token of love, at the young girl’s window, but she pretended not to see and
went on weaving. So the young man died and was buried in a cave with his
charmed red sticks, and presently the girl died too, and now because they
were never married in life they are unmarried in their death.
（Visions and Beliefs of the West of Ireland 341）
旅僧には錦木と粗末な布を持っている理由が分からなかったが，ふたりは夫
婦に思えた。ふたりは旅僧にある物語を聞いてほしいと頼む。昔，ふたりの
若者が，その村に住んでいた。男は夜ごとに三年もの間，女の窓辺に愛のし
るしである美しい赤い棒を捧げた。しかし，女は知らぬ顔をして機を織り続
けた。悲恋の結果，若い男はこの世を去り，彼の美しい錦木とともに塚に葬
られた。するとやがて女も（男の執心に祟られ）この世を去った。そして今
イェイツの詩劇とフェノロサの遺稿
115
─ ─
もふたりは生前結婚できなかったので，死後も夫婦になれないでいる。ここ
で，前に述べた夢幻能の定式通り，シテはワキに物語をしている。しかし，
旅僧は今の話がふたりの物語であるとはまだ分からない。つづいて男女がそ
の塚へ旅僧を案内するところである。
The chorus describes the journey to the cave. The lovers go in front, the
priest follows. They are all day pushing through long grasses that hide the
narrow paths. They ask the way of a farmer who is mowing. Then night
falls and it is cold and frosty. It is stormy and the leaves are falling and their
feet sink into muddy places made by the autumn showers ; there is a long
shadow on the slope of the mountain, and an owl in the ivy of the pine tree.
They have found the cave and it is dyed with the red sticks of love to the
colour of “the orchids and chrysanthemums which hide the mouth of a fox’s
hole” ; and now the two lovers have “slipped into the shadow of the cave.”
（Visions and Beliefs of the West of Ireland 341）
地謡は塚への旅を歌う。恋人たちは前を歩き，僧が後に続いた。終日細道を
覆う背の草を分け，草刈りの農夫に道を尋ねながら歩いた。やがて，辺りが
暗くなると，寒く霜が降りてくる。木枯らしに吹かれた木葉が舞う。彼らは
秋時雨で出来た泥濘で足を汚す。山の斜面に長い影がさし，松の木にからま
る蔦に梟が鳴いている。やっとのことで見つけた塚は蘭と菊の花が狐の穴を
隠すように紅く咲いていた。僧をここまで案内すると，男女は塚のなかへ姿
を消した。
以上はイェイツによる『錦木』の概要であるが，ここをもって前場は終了
する。ここで注目しておきたいのは夢幻能の特徴であろう。その特徴とはシ
テ，ワキの任務が明確に対立していることである。シテはこの世の人ではな
い昔の人の霊であり，ワキ（旅僧）は現実に生きている人である。後者は前
者の話を引き出したり，受け止めたりする役目，前者は自ら身の上などを物
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語る役目であるから，両者の演技が本質的に異なってこなければならない。
つまりシテ方の演技は夢幻的，曲線的，詩的，歌舞的であるのに対し，ワキ
方の演技は現実的，直線的，散文的であると言われる。当然のことながらワ
キ方は面をつけないし，従って女や霊には決して扮しない。この両者の演技
の相違は後場に入って更に明確になってくる。
Left alone and too cold to sleep the priest decides to spend the night in
prayer. He prays that the lovers may at last be one. Presently he sees to
his wonder that the cave is lighted up “where people are talking and setting
up looms for spinning and painted red sticks.” The ghosts creep out and
thank him for his prayer and say that through his pity “the love promises of
long past incarnations” find fulfilment in a dream. Then he sees the love
story unfolded in a vision and the chorus compares the sound of weaving to
the clicking of crickets. A little later he is shown the bridal room and the
lovers drinking from the bridal cup. The dawn is coming. It is reflected in
the bridal cup and now singers, cloth, and stick break and dissolve like a
dream, and there is nothing but “a deserted grave on a hill where morning
winds are blowing through the pine.”
（Visions and Beliefs of the West of Ireland 341）
一人残され，寒さに眠ることができない旅僧はその夜を祈りで過ごすことに
決める。彼は恋人たちがついには一つになれるようにと祈る。やがて，驚い
たことには塚が明るくなったように思われる。二人の幽霊がそっと出てきて
旅僧の祈りに感謝し，旅僧のおかげで，夢のなかでふたりの思いが成就する
と言う。その時，旅僧は幻影のなかで浮かび上がる二人の恋の物語を見る。
しばらくすると旅僧は花嫁の部屋に案内されると，夫婦は婚礼の盃を取り交
わしている。夜は明けようとしていた。花嫁の盃には月が映り，錦木も，細
布も，夢の中へ消えていった。そしてただ野中の塚があるだけだった。最終
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部分は『錦木』のなかで，最も盛り上がりをみせる場面であり，この夢の場
面のために周到に舞台効果が計算されている。なおも昔の執心に苦しめられ
て，二人はまだ一体になれないでいるのが，旅僧の回向によって執心が取り
除かれて救われるのである。この曲の美しさはすべてここに集約されている
のである。
以上は，イェイツを通した概要である｡『錦木』の伝承民話からイェイツ
は,「この世を去ってから司祭の許に結婚式をあげるためにやって来た恋人
たちについてのアラン島の物語を思い出した｣。さらに彼に興味深かったの
は，この物語が『錦木』の内容に酷似していることであった。
このような観点から,『錦木』と The Dreaming of the Bonesとの内容面で
の類似性からみてゆきたい。まず注意せねばならないのは，それらのプロッ
トであろう。劇中人物は『錦木』においてはふたりの恋人の幽霊が登場し，
旅僧の念誦によって二人は結ばれる。一方後者では，十二世紀頃，不義の恋
をとげるためにアイルランドに初めて英軍の侵入を許した男女の霊が七百年
間もさまよい続けている。折しも1916年復活祭の瓶乱に加わった後，逃げる
ためアラン島へ渡る船を待っている「若い愛国者」にふたりは出会う。彼に
過去の罪の許しを乞うが，拒絶されるというものである。従って『錦木』の
ワキの旅僧に相当する役割を「若い愛国者」は果たしている。そして能の地
謡に相当する三人の楽師によるコーラスによって，この劇は開始されてゆく。
Somewhere among great rocks on the scarce grass
Bird cry, they cry their loneliness.
Even the sunlight can be lonely here,
Even hot noon is lonely.
（Variorum Plays 763）
楽師の一人が『鷹の井戸』の時と同じように，夢幻劇に相応しい荒寥とした
風景を説明する。風景を背にアイルランド語で祈りながら「若い愛国者」が
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登場すると，その後に過去の時代の服装をした「正体不明の男」と「若い女」
が登場する。前述した夢幻能の五段階とよく似ている。この場合，ワキは
「若い愛国者｣，シテは「正体不明の男｣，シテツレ「若い女」となり，シテ
ツレがこの世の人物ではなく霊であることからも能の人物用語をそのまま適
用することができる｡「若い愛国者」はふたりの男女をその地の人だと思い
こむ。この点も『錦木』と似通っている。ただ両者の交渉から，この若者が
イースターの反乱（1916）に参加した後，逃げ延びて今アラン島へ渡る舟を
待っているナショナリストであることが分かる。彼は警官や英国の軍隊の眼
を逃れねばならない。そこで,「正体不明の男」は隠れ場としてコーコムロ
ー（Corcomroe）の僧院を教え案内してやる。この部分のプロットの展開の
仕方は最も注目されるものである。というのは『錦木』において「シテとワ
キの交渉」から「シテの物語」を引き出した後，一種の能の儀式として錦塚
への旅があった。それと同じような象徴的な手法で旅が行われ，その情景は
楽師によって描かれてゆく。
[They go round the stage once. The First Musician speaks.
And now they have climbed through the long grassy field
And passed the ragged thorn-trees and the gap.
In the ancient hedge ; and the tomb-nested owl
At the foot’s level beats with a vague wing.
[They go round the stage once. The First Musician speaks.
They are among the stones above the ash,
Above the briar and thorn and the scarce grass ;
Hidden amid the shadow far below them
The cat-headed bird is crying out.
Stranger. We’re almost at the summit and can rest.
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The road is a faint shadow there ; and there
The Abbey lies amid its broken tombs. （Variorum Plays 7678）
第一の楽師によって描かれる風景の移りかわりのなかで，男女の亡霊と
「若い愛国者」は舞台を回る。この象徴的な手法によって旅は進められてい
るが，ここにウィルソンは能楽の手法との関連を指摘している｡12 この部分
に相当する『錦木』のフェノロサ・パウンド稿を次に引用しておく。
WAKI
I will go to that love-cave,
It will be a tale to take back to my village.
Will you show me my way there?
SHITE
So be it, I will teach you the path.
TSURE
Tell him to come over this way.
BOTH
Here are the pair of them
Going along before the traveller.
CHORUS
We have spent the whole day until dusk
Pushing aside the grass
From the over-grown way at Kefu,
And we are not yet come to the cave.
O you there, cutting grass on the hill,
Please set your mind on this matter.
‘You’d be asking where thee dew is
‘While the frost’s lying here on the road.
英米評論 № 20
120
─ ─
‘Who’d tell you that now?
Very well then don’t tell us,
But be sure we will come to the cave.
（Certain Noble Plays of Japan 13）
この部分が『錦木』に於ける様式的な旅の儀式を述べている。そしてイェイ
ツの場合の楽師と同じように，地謡が旅の進行係となっている。この旅はこ
の世の現実的な時間の推移を意味するだけでなく，主人公たちの住む冥界へ
の旅をも暗示している。
さてイェイツに戻るが，この後山へ登る途中での「若い愛国者」と「若い
女」との会話で,「目を合わすことはできても，彼らは唇を触れ合わせるこ
とができない」とその恋人の苦境について「若い女」が語るが，この部分は
『錦木』に於いて次の箇所に相当している。そして「若い女」の語る第三人
称による悲恋の物語は徐々に哀願口調になり，一人称に近い調子と変わって
くる。
Young Girl. Although they have no blood, or living nerves,
Who once lay warm and live the live-long night
In one another’s arms, and know their part
In life, being now but of the people of dreams,
In a dream’s part, although they are but shadows,
Hovering between a thorn-tree and a stone,
Who have heaped up night on winged night, although
No shade however harried and consumed
Would change his own calamity for theirs,
Their manner of life were blessed could their lips
A moment meet, but when he has bent his head
Close to her head, or hand would slip in hand,
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The memory of their crimes flows up between
And drives them apart.
「若い女」から恋人たちの亡霊の話を聴いた「若い愛国者」はいよいよ，恋
人たちの唇も合わせることができない罪とはどんなものなのかを「若い女」
に尋ねる。
Her king and lover
Was overthrown in battle by her husband,
And for her sake and for his own, being blind
And bitter and bitterly in love, he brought
A foreign army from across the sea. （Variorum Plays 772）
すると，彼女は，恋に狂うあまり分別を失い，海のかなたから軍勢を招き入
れた恋人たちの物語を語り始めた。それを聞いた「若い愛国者」はすぐさま
ディアミード（Diarmuid）とダヴォーギラ（Dervorgilla）の物語を思い浮か
べる。
You speak of Diarmuid and Dervorgilla
Who brought the Norman in? （Variorum Plays 7723）
「ノルマン人を招き入れたディアミードとダヴォーギラのことなのか｣。
すると「若い女」はますます哀願口調を極めて，自分たちの話のようになっ
た。
Yes, yes, I spoke
Of that most miserable, most accursed pair
Who sold their country into slavery ;
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（Variorum Plays 7678）
ここで彼女は「国を売り奴隷の状態にした，あの最もあわれな，最も呪うべ
き恋人たち」の話であることを語る。その一つは『錦木』に於いて旅僧の念
誦が生前の男女の思いを遂げさせたように，ここでも「同じ民族の誰かがと
うとう許してくれるものなら，くちびるが合わさるものを」というようにふ
たりを結ばせる司祭としての役割である。
司祭としての仮面は，後年の作品にも登場する。イェイツはアイルランド
古伝説にある非業の最期を遂げた二人の恋人の塚にまつわる伝説から,「リ
ッブはバアルとエイリンの塚にもうでて」(“Ribh at the Tomb of Baile and
Aillinn”）を書いた。
イェイツは「若い愛国者」のなかに相反する性格を丹念に創り上げている｡
「若い愛国者」は司祭僧としての資格を充分に有しながら，その役割を拒絶
せねばならない。ここにこの劇の悲劇的要素は高まってゆく｡「若い愛国者」
は司祭僧の役を拒絶する。この後，三人はようやくアラン島を見ることがで
きる頂上へ到着する。そこで彼は風景を見下ろしながら，ふたりの罪がなけ
ればこの国はもっと美しいのに，と断罪する。すると，この後，続くのは男
女による不可思議な舞である。男女は突然踊り始める。
Why do you dance?
Why do you gaze, and with so passionate eyes,
One on the other, and then turn away,
Covering your eyes, and weave it in a dance?
Who are you? What are you? You are not natural.（Variorum Plays 774）
「どうしたというのだ。思いつめた目をして踊り出すとは。何故きみたちは
じっと見つめているのだ」と，驚き問い質す｡『錦木』では旅僧の念誦によ
って成就された恋の喜びをキリの舞が表現したが，ここでの舞は満たされる
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ことのない男女の恋の悲しみを表現している。ここを転機として，三人称か
ら一人称へと，つまりシテ自身の正体が暴かれてゆくのである｡「七百年も
の間，私たちの唇は，触れ合うこともなかった」と,「若い女」はその正体
を明らかにするが,『錦木』では感謝と喜びの気持ちをこめてシテの正体，
すなわち後ジテの幽霊がすがたを現す。このあたりから『錦木』と The
Dreaming of the Bonesは異なる展開を見せ始める。前者はシテの舞を中心に
構成されているために，むしろこの舞に重点がおかれている。それに対して，
後者は前述したように，司祭役を「若い愛国者」が拒絶し,「若い女」がそ
の正体を明らかにする場面がこの劇のクライマックスとなっている。だが，
最終場面には共通した感情が流れている。この『錦木』の最終場面は次のよ
うになっている。
Chorus
There is nothing here but this cave in the field’s midst,
To-day’s wind moves in the pine ;
A wild place, unlit, and unfilled. （Certain Noble Plays of Japan 26）
ここには荒涼とした野原のなかに洞穴があるだけで，風が松の木を揺り動か
すように吹いていた。すべては旅僧の夢の中の出来事であったことが知らさ
れ,『錦木』は終わる。その点ではふたつの劇の終わり方は共通していて，
辺りには夢と化したことで，満たされることのない空虚な感情のみが漂って
いる。
お わ り に
本稿のそれぞれの章では次のような内容を扱った。まず，第１章では伊藤
道郎，ヨネ・ノグチ，フジタ，牧野義雄など，当時のロンドンにいた日本人
芸術家たちとの交流を検討してみた。1914年は第一次大戦の戦火を逃れてヨ
ーロッパ滞在中の多くの優れた日本人がロンドンに来ていた時期である。彼
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らが間接的にもせよ，イェイツと接点があったことは興味深い。これについ
ては，当時のイギリスのジャポニスムに関して検討する機会を別に再びもち
たい。イェイツがパウンドと知りあったのは1909年のことである。その後，
急速にふたりは深い交友を結ぶようになった。1913年から1915年にかけて，
毎年冬には，ストーン・コテッジでともに過ごした。
第２章と第３章では，Four Plays for Dancers（1921年10月）として出版さ
れた四編の舞踏劇を中心に扱った。ここではフェノロサ・パウンド稿からイ
ェイツが得たものを検討した。扱った作品は，At the Hawk’s Well, The Only
Jealousy of Emer, The Dreaming of the Bonesである。これらに関連して，能
楽では『葵上』,『錦木』などを検討する対象としたが，ここではあくまでイ
ェイツが読むことが可能であり，彼がそれについて言及しているフェノロサ
・パウンド稿だけを扱った。また,『キャルバリー』については，他の作品
に比べて能楽との関連性を見いだせないことから，ここでの言及は避けた。
民話の利用，イメージの統一，仮面の効果，装飾の排除，様式化，亡霊，儀
式的要素など多くの点で，能楽の様式はイェイツの詩劇に新たな活路を開く
ものとなった。
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KUSAKA, Ryuhei
W. B. Yeats and Fenollosa’s Posthumous
Noh Manuscripts
The aim of this paper is to investigate the significance of the Pound-Fen-
ollosa manuscripts for the verse plays of W. B. Yeats. Yeats stayed with Pound
in Stone Cottage in the winter of 191415. This was the first time he read Fen-
ollosa’s posthumous manuscripts of Noh plays. Certain Noble Plays of Japan was
published, with a preface by Yeats, translated by Fenollosa and redacted by
Pound, two years later. This published version became the definitive text, incor-
porating Yeats’ suggestions and advice.
In the first chapter of the paper, Yeats’ relationship with Japanese artists in
London will be dealt with, especially, the friendship between Yeats and Noguchi
Yone. In 1914, many Japanese literary and artistic figures were living in London.
Some of them had moved there to escape the war spreading all over Europe, in-
cluding the well-known painter, Fujita Tsuguji. The figures I will discuss here
are Noguchi Yonejiro (Yone) and Ito Michio with whom Yeats became closely
acquainted. Their names can be found in both his works and his letters. Japanese
society in London was so small and closed that everyone knew each other.
Makino Yoshio, a painter known for The Colour of London, lived with Noguchi
Yone. Noguchi’s son, the American sculptor, Noguchi Isamu, later made a mask
for Yeast’s experimental play, At the Hawk’s Well, in which Ito Michio danced su-
perbly. Yeats called him a “genius of movement”, and described his dancing as
“a tragic image”. Without Ito, Yeats’ verse play might have been difficult to per-
form. It is generally agreed that Ito was not familiar with the actual performance
of the Noh drama. Under the influence of Expressionism and Nijinsky, he real-
ized what Yeats and Pound had sought on the stage, rather than bringing an
authentic understanding of Noh. Noguchi Yone published his poems in English
and was welcomed by English literary society. Noguchi recollects his close
friendship with Yeats in an essay, while Yeats wrote him two letters in which he
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praised oriental paintings. The general predilection of this period towards the
Oriental things made Noguchi’s poems much more acceptable than might have
been expected.
In the second and third chapters, Yeats’ verse plays will be discussed, in
comparison with Noh drama. There are many similarities between Only Jealousy
of Emer and Awoi no Uye. Both plays attempt to show changing personality
through the wearing of two different masks. In Awoi no Uye, the mask of Lady
Rokujo changes from “deigan” (jealousy) to “hannya” (the evil spirit).
There is a convention concerning plot construction in Noh : Waki (a wan-
dering priest) entrance of Shite (protagonist) interaction between Shite
and Waki story of Shite intermission. The second act also proceeds as
above. A ghost often plays the role of Shite and confides his or her secret to the
wandering priest, for example in the play, Nishikigi. Yeats made use of the
ghost’s confession in Dreaming of the Bones. It is clear that the structure of this
verse play is based on that of Nishikigi.
